ni-  fiiA-sa- 


o</ 


CONSEILS 


AUX 


JEUNES  PIANISTES 


PARIS 
LIBRAIRIE    FISCHBACHER 

33,    RUE    DE    SEINE,    33 
I904 


Tous  droits  réservés. 


i  BIBL10THECA 


vTc?  7033 


eA  LA  MÉMOIRE    VÉNÉRÉE 


Mme     CHARLES     PICQUET 


PARIS    1904 


QUELQUES     NOTES     PRISES    A    SES    LEÇONS     ET 
APPROUVÉES    PAR     ELLE 


CONSEILS  AUX  JEUNES  PIANISTES 


CHAPITRE  PREMIER 


TENUE   DU   CORPS 

S'asseoir  bien  au  milieu  du  piano,  ni 
trop  haut  ni  trop  bas;  se  guider  sur  le 
coude  qui  doit  être  à  la  hauteur  des 
touches.  Dans  le  but  de  laisser  de  l'ai- 
sance aux  bras,  ne  pas  se  mettre  trop 
près  du  clavier. 

Il  est  indispensable  d'avoir  les  pieds 
posés  sur  un  tabouret  quand  ils  ne  peu- 
vent atteindre  à  terre. 

TENUE  DU  BRAS  ET  DE  LA  MAIN 

Avoir  soin  que  l'avant-bras,  le  poignet 
et  la  main  jusqu'à    la   deuxième    pha- 


lange  du  médium  soient  en  ligne  droite 
et  que  les  doigts  soient  légèrement 
arrondis. 

ATTAQUE   DE  LA  NOTE 

La  prendre,  selon  l'indication,  avec  la 
pointe  ou  avec  le  gras  du  doigt,  mais 
toujours  en  accompagnant  la  touche 
jusqu'au  fond  pour  que  la  note  donne 
bien  toute  sa  sonorité. 

Pour  augmenter  l'intensité  du  son  dans 
une  phrase,  il  faut,  pour  ainsi  dire, 
ramasser  ses  doigts  et  pétrir  la  touche. 
On  doit  aussi,  dans  les  traits,  pencher 
la  main  sur  le  pouce. 

ATTAQUE   DES  ACCORDS 

Pour  donner  aux  accords  plus  d'am- 
pleur et  de  sonorité,  il  suffit  de  pencher 
légèrement  le  corps  sur  les  bras  et  de 
faire  tomber  les   mains   d'un    peu   haut 
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en  prenant  les  notes  par  un  mouvement 
de  I'avant-bras;  aussitôt  l'accord  attaqué, 
le  garder  en  maintenant  le  poignet  dans 
une  immobilité  absolue,  sinon  l'ampleur 
du  son  disparait,  l'effet  est  manqué. 

QUALITÉS  DU   SON 

Egalité. 

Le  son  est  égal  quand  l'immobilité  de 
la  main  est  absolue;  il  faut  avoir  le  corps 
très  droit,  l'avant-bras  souple  et  arti- 
culer sans  secousse. 

Sonorité  pleine,  ronde. 

La  sonorité  est  pleine,  ronde,  quand  on 
prend  la  touche  avec  le  gras  du  doigt. 

Sonorité  sèche. 

La  sonorité  est  sèche  quand  on  prend 
la  note  avec  le  bout  du  doigt,  la  pointe 
pour  mieux  dire. 
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RÉSULTATS  OBTENUS 

De  ces  différentes  accentuations  sor- 
tiront les  nuances  variant  selon  les 
attaques  et  sans  que  la  raideur  soit  à 
redouter. 


CHAPITRE   II 


DES  DIFFÉRENTS    SIGNES 
Noies  piquées. 


Ces  notes  s'enlèvent  à  la  moitié  de  leur 
valeur  ;  elles  se  font  avec  l'avant-bras, 
mais  dans  un  trait,  on  joue  du  poignet, 
en  main  morte  et  sur  le  gras  du  doigt. 

Noies  piquées  et  liées. 


On  pose  le  gras  du  doigt  sur  la  note, 
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puis,  par  un  mouvement  souple  de  l'a- 
vant-bras, on  remonte  doucement  le 
poignet  de  façon  à  ce  que  ce  mouvement 
fasse  porter  le  poids  de  la  main  sur  la 
pointe  du  doigt. 

Noies  surmontées  d'une  virgule. 


:£=£ 


Ces  notes  se  font  avec  la  pointe  du 
doigt,  le  poignet  bas,  et  s'enlèvent  vi- 
vement. 

Notes  doubles  précédées  d'une  petite  note. 


*= 


se  font  classiquement  ainsi  : 
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OBSERVATION  IMPORTANTE  SUR  LES 
PETITES  NOTES 

Elles  doivent  toujours  tomber  sur  le 
temps,  qu'elles  soient  barrées  ou  non; 
sauf  de  très  légères  exceptions,  c'est  la 
petite  note  qu'on  accentue. 


SONORITES   VARIÉES 

Pour  changer  la  sonorité,  on  change 
l'attaque.  Tantôt  on  prend  la  note  avec 
la  pointe  du  doigt  (mouvement  gai, 
alerte),  tantôt  avec  le  gras  du  doigt 
(passage  de  sentiment),  tantôt  avec 
l'avant-bras  (style  large). 

Quand,    par    l'essai,    on    s'est    rendu 
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compte  des  effets  obtenus,  on  les  utilise 
pour  le  meilleur  résultat  de  l'interpré- 
tation. 

ACCORDS   ET  SUBSTITUTIONS 

On  ne  doit  jamais  quitter  les  notes 
d'un  accord  avant  d'avoir  attaqué  l'ac- 
cord suivant.  On  utilise  les  notes  de 
l'accord  précédent  ;  on  s'appuie  sur  elles 
en  n'abandonnant  que  les  notes  com- 
munes et  en  substituant  les  doigts  si 
c'est  utile. 

^-3-g/^^H-4-vg-b5S»-^Ta:g)^H -v^1 
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Il  faut  substituer  sans  secousse. 

RÉPÉTITION   DES  NOTES 

Ne  pas  quitter  la  touche  ;  en  remontant, 
elle  remonte  le  doigt  qui,  auparavant,  a 
accompagné  la  touche  jusqu'au  fond. 


OCTAVES  -  OCTAVES  DÉCOMPOSÉES 
TRÉMOLOS 

Se  font  avec  le  poignet  bas  et  immo- 
bile. 

Pour  les  octaves  décomposées,  il  est 
essentiel  de  ne  quitter  une  note  que 
quand  la  suivante  est  attaquée  ;  main 
immobile,  touche  remontant  le  doigt. 

STACCATO 

Le  faire  avec  le  bout  du  doigt  et  le 
poignet  souple. 

BASSES 

Éviter  d'appuyer  le  dernier  accord 
d'un  accompagnement. 

Souvent  on  l'appuie,  sans  le  vouloir, 
par  suite  du  peu  d'attention  accordée 
aux  basses  répétées  :  on  laisse  aller  son 
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poignet;  en  retombant,  il  précipite  le  son, 
l'alourdit,  lui  donne  une  accentuation 
très  désagréable  qui  témoigne  du  peu  de 
soin  apporté  à  l'étude. 

Le  rôle  des  basses  est  des  plus  impor- 
tants. 

Chopin  dit  à  ce  sujet  :  «  Votre  main 
«  gauche  est  le  maître  de  chapelle  qui 
«  ne  peut  faillir;  faites  de  la  main  droite 
«  ce  que  vous  pourrez  faire.  » 

Dans  son  admirable  ouvrage  sur 
Beethoven,  Lenz  ajoute:  «  La  basse  est 
«  le  temps,  le  reste  est  l'espace.  » 


CHAPITRE  III 


DE    LA  RESPIRATION   EN   MUSIQUE 

Elle  a  lieu  quand  on  reprend  de  nou- 
veau la  phrase  initiale. 

On  enlève  alors  mollement  la  dernière 
note  de  la  rentrée  et,  après  un  très 
léger  arrêt,  sorte  de  respiration  musi- 
cale, on  reprend  le  motif  en  posant  fran- 
chement la  première  note  avec  l'avant- 
bras.  Ceci,  fait  discrètement,  est  d'un  dé- 
licieux effet. 
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NOTES   D'ATTENTE 

Il  en  est  de  même  des  notes  d'attente 
qui  allongent  une  phrase  en  la  suspen- 
dant quelques  secondes  pour  en  augmen- 
ter l'intérêt. 

NOTE  RÉPÉTÉE  A  LA  FIN  D'UN  TRAIT 


L'appuyer  doucement  en  se  servant 
du  bout  du  doigt  avec  souplesse;  c'est 
très  soigné  d'exécution. 

NOTE   RÉPÉTÉE   DANS  UN    GROUPE 


«y 

On  peut  faire  une  observation  à  propos 
des  notes  répétées;  Chopin  ne  tolérait 
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pas  que  l'on  changeât  de  doigt  ;  Bee- 
thoven ne  le  permettait  pas  davantage  ; 
cependant  il  le  conseillait  dans  la  sonate 
3i,  op.  no.  Le  la  y  est  répété  27  fois  de 
suite.  Beethoven  alternait  3e  4e,  3e  4e. 

L'effet  était  très  heureux. 

Chopin  préférait  que  la  répétition  eût 
lieu  avec  le  bout  du  doigt,  très  soigneu- 
sement et  sans  changer. 

ARPÈGES 


Faire  les    notes    les    unes    après   les 
autres,  les  garder  à  mesure. 


-<--  S- 


Comme    ci-dessus    et  ne  les   enlever 
toutes  qu'au  3e  temps. 

3 
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ARPÈGES   DES   DEUX   MAINS 

Se  font  en  même  temps  des  deux 
mains  et  en  observant  les  règles  ci- 
dessus- 


TRILLES 


//• 


m 


fr 


Se  font  généralement  en  partant  de  la 
note  supérieure. 

On  établit  lentement  son  trille,  puis  on 
l'accélère  tout  en  conservant  le  rythme 
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SUBSTITUTIONS 


Elles  sont  indispensables  pour  rendre 
le  jeu  lié  et  pour  augmenter  le  charme 
de  l'exécution. 

Il  est  nécessaire  de  les  faire  adroi- 
tement. 


CHAPITRE  IV 


DE  L'INTERPRÉTATION  EN  MUSIQUE 

L'interprétation  doit  être  respectueuse, 
intelligente,  artistique. 

Le  respect  des  valeurs  rend  avec 
exactitude  la  pensée  du  maître. 

Les  auteurs  ont  la  juste  prétention 
d'exiger  que  l'on  joue  ce  qui  est  écrit. 

S'ils  indiquent  une  respiration,  une 
liaison,  etc.,  c'est  que,  sous  cette  forme, 
leur  pensée  est  mieux  rendue;  la  mo- 
difier c'est  changer  l'inspiration. 

Jouer  ce  qui  est  écrit,  c'est  tout  le  secret 


—     i7     — 

du  piano  ;  c'est  une  révélation  pour  plus 
d'un  pianiste  Cette  exactitude  suppose 
une  grande  souplesse  de  mécanisme, 
beaucoup  de  difficultés  vaincues,  beau- 
coup de  soin  de  la  part  du  maître  et  de 
l'élève. 

Bach  est,  à  ce  point  de  vue,  le  maître 
par  excellence;  il  nous  prend,  nous  oblige 
à  tout  voir,  à  tout  décomposer. 

Ce  qui,  au  début,  est  effort,  tension 
d'esprit,  devient,  peu  à  peu,  habitude,  et 
l'on  s'étonne  d'avoir  pu  faire  autre- 
ment. 

A  ce  soin  extrême,  il  faut  ajouter  les 
sons  habilement  soutenus, les  substitutions 
adroites  qui  aident  à  les  obtenir,  et  les 
basses  soigneusement  répétées. 

Tout  concourt  alors  à  donner  au  jeu 
ce  velouté,  cette  souplesse  qui  sont  le 
charme  du  piano,  sans,  pour  cela,  sacri- 
fier la  force. 

Dans   les   sons   soutenus,   Mozart   re- 
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trouve  son  ampleur,  Beethoven,  son 
intensité. 

Les  notes  répétées  soit  avec  le  bout 
du  doigt,  soit  avec  le  secours  de  la 
touche  remontante,  donnent  une  sonorité 
moelleuse  aux  œuvres  de  Chopin  ;  sur- 
veillées avec  soin,  les  basses  des  ma- 
zoures  et  des  valses  contribuent  à  donner 
à  ces  danses  nationales  leur  cachet  par- 
ticulier. 

Quand  l'art  du  piano  se  découvre  ainsi 
à  nous,  il  nous  entraîne  dans  les  régions 
de  la  jouissance  pure  ;  on  est  heureux  de 
donner  une  âme  aux  œuvres  que  l'on 
interprète  et,  pieusement,  on  fait  revivre 
leurs  auteurs. 

—  «  Alors,  dit  Platon,  l'harmonie,  loi 
«  morale,  se  présente  sous  mille  formes  ; 
«  celle  qu'elle  revêt  dans  la  musique, 
«  donne  une  âme  à  l'univers,  des  ailes  à 
«  l'esprit,  de  l'essor  à  l'imagination  ;  elle 
(i  donne  du  charme  à  la  tristesse  même  ; 
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«de     la    gaieté,    de    la    vie     à     toute 
chose. b 

«  C'est  l'essence  de  l'ordre;  elle  conduit 
«  ce  qui  est  bon,  juste,  beau,  à  la 
«  forme  invisible,  mais  lumineuse,  éter- 
«  nelle.  » 


CHAPITRE   V 


DE  L'ÉTUDE 
Manière     d'étudier. 

On  déchiffre  le  morceau,  puis  on  étudie 
chaque  main  séparément. 

On  ne  réunit  les  deux  mains  que 
lorsque  chaque  partie  est  parfaitement 
sue. 

LES  TROIS  MOUVEMENTS 

Pour  arriver  à  ce  résultat,  il  faut  étu- 
dier dans  les  trois  mouvements  : 
i°  Très  très  lentement  ; 


2°  Lentement  ; 
3°  Plus  animé  ; 

Puis  revenir  à  la  grande  lenteur  pour 
finir  l'étude. 

ÉTUDE   DES  TRAITS 

Non  seulement  on  les  étudie  dans  les 
trois  mouvements,  mais  encore  on  les 
fait  tour  à  tour  à  l'endroit,  à  l'envers  et 
avec  des  gants. 


^s* 


MODULATIONS 


On  doit  aussi  apprendre  à  moduler 
ses  traits,  même  dans  l'étude. 

On  les  joue  tantôt  très  fort,  tantôt  très 
piano,  tantôt  en  demi-teinte,  mais  toujours 
sans  le  secours  de  la  pédale. 


GAMMES 

Les  gammes  doivent  être  faites  dans 
les  trois  mouvements  et  avec  des 
gants  pendant  une  partie  de  l'étude  au 
moins. 

On  doit  travailler  les  mains  séparées, 
puis,  quand  on  les  réunit,  laisser  tour  à 
tour  l'une  des  mains  avoir  plus  de  sono- 
rité que  l'au're. 

On  fait  les  gammes  à  la  tierce,  à  la 
sixte,  à  la  dixième,  en  mouvements 
contraires  ;  on  gagne  en  vitesse  peu  à 
peu,  mais  seulement  lorsqu'on  a  beau- 
coup articulé.  Dans  la  vitesse  on  ne  lève 
plus  les  doigts,  ils  font  corps  avec  la 
touche  qu'ils  accompagnent  bien  au  fond. 

LES    TROIS  POUR  DEUX 

Tomber  toujours  sur  le  premier 
temps. 
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Ajouter  mentalement  3  notes  au  triolet, 
ce  qui  fait  6,  et  4  notes  à  l'autre  partie, 
ce  qui  fait  également  6. 


5^! I_t l~\ : 


Une  fois  le  rythme  acquis,  on  sup- 
prime les  notes  ajoutées  mentalement. 

PRÉPARATION  DES  MORCEAUX 
DE  CONCOURS 

Plus  un  morceau  aura  été  étudié  len- 
tement, les  mains  séparées,  plus  on  sera 
capable  de  le  jouer  vite. 

Pour  être  assuré  du  succès,  il  faut 
apprendre  les  basses  par  cœur  et  seules. 


—    24    — 

La  main  droite  se  placera  ensuite  aisé- 
ment. 

Quand  un  morceau  aura  été  joué  len- 
tement deux  fois  de  suite  sans  la  plus 
petite  hésitation,  on  est  certain  de  n'avoir 
aucune  défailllance  ;  alors  ne  plus  rester 
dans  la  lenteur,  venir  au  mouvement 
réel,  mais  reprendre  ensuite  la  grande 
lenteur  avant  de  terminer  l'étude. 

CE  QUE   C'EST  QU'ARTICULER 

Articuler,  c'est  faire  entrer  le  doigt 
bien  au  fond  de  la  touche  en  le  faisant 
tomber  de  haut  et  en  le  relevant  avec 
force  sans  remuer  la  main  ni  le  bras. 

L'articulation  donne  de  la  force  et  met 
le  dessin  en  relief. 

Selon  que  le  doigt  tombe  de  plus  ou 
moins  haut,  on  a  plus  ou  moins  de  force, 
plus  ou  moins  de  sonorité. 

Dans   l'étude,   on   doit  articuler   avec 
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exagération  afin  d'acquérir  une  grande 
netteté  d'exécution  ;  on  se  contente 
ensuite  d'enfoncer  le  doigt,  sans  le  re- 
lever avec  l'exagération  de  l'étude. 

PILER 

C'est  réunir  toute  la  main  en  pelote 
afin  que  toute  la  force  porte  sur  un  doigt, 
le  pouce  généralement.  On  soulève  la 
main  sur  le  poignet,  et  on  la  laisse  re- 
tomber sans  secousse. 

TRAINER 

C'est  effleurer  les  touches  pour  aller, 
sans  secousse,  chercher  une  note  que 
son  éloignement  ne  vous  permet  pas  de 
tenir. 

PÉDALE 

L'emploi  de  la  pédale  est  chose  délicate 
et  demande  une  grande  étude. 
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Il  vaut  mieux  s'abstenir  qu'abuser  et, 
en  tous  cas,  il  ne  faut  jamais  compter 
sur  la  pédale  pour  rectifier  quoi  que  ce 
soit. 

Quand  on  s'en  sert,  il  faut  conserver 
son  immobilité  ;  sans  cette  précaution,  le 
son  peut  osciller. 

On  ne  met  la  pédale  qu'après  l'attaque 
de  la  note. 

On  la  conserve  dans  la  mesure  finale 
d'un  morceau  lorsque  les  notes  doivent 
être  tenues  et  que  l'on  veut  prolonger  le 
son  une  fois  les  mains  enlevées. 

Ex.  :  «  La  prière  des  Polonais  »,  de 
Chopin. 

EMPLOI  DES  DEUX  PÉDALES 

On  les  met  ensemble  dans  les  passages 
indiqués;  on  pose  le  pied  sur  la  petite 
pédale  qu'on  garde  tout  le  temps.  On 
respire  avec  la  grande  pédale. 


CHAPITRE   VI 


RECOMMANDATIONS  AUX  JEUNES 
PROFESSEURS 

Pour  être  sûr  que  toutes  les  obser- 
vations précédentes  ont  porté  leurs 
fruits,  faire  toujours  jouer  les  mains  sé- 
parément, ne  serait-ce  que  3  ou  4  me- 
sures; cela  tient  l'élève  en  éveil. 

Quand  il  sait  qu'on  lui  demandera  un 
passage  dans  les  deux  sens,  une  basse 
par  cœur,  des  gammes  modulées,  des 
tenues  fermes,  il  travaillera  en  consé- 
quence. 
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Toutes  les  recommandations  sans 
contrôle  sont  lettre  morte;  une  leçon  du 
professeur  doit  être  une  élude. 

Mesure  et  rythme. 

Quand  on  fait  lire  la  musique  à  des 
commençants,  prendre  les  deux  clés  en 
même  temps  et  les  faire  lire  de  bas  en 
haut. 

Il  est  utile  de  décomposer  la  mesure 
pour  bien  établir  les  valeurs  et  rendre 
la  mesure  possible  dans  la  grande  lenteur. 

Tenues. 

Elles  doivent  ère  simples  d'abord, 
combinées  ensuite  de  façon  à  faire  gagner 
de  l'écart  aux  doigts  et  acquérir  l'indé- 
pendance nécessaire. 

Arpèges. 

Employer  toujours  tous  les  doigts  en 
variant  les   combinaisons.  On  en   trou- 
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vera  de   nombreux   exemples  dans   les 
exercices  de  Stamaty. 

Passages  difficiles  utilisés  en-  exercices. 

Pour  éviter  l'ennui  d'exercices  frop 
nombreux,  prendre,  dans  les  sonates  et 
les  morceaux  qu'on  étudie,  tous  les  traits 
difficiles,  en  faire  des  exercices  jour- 
naliers. 

Les  difficultés  se  trouveront  vaincues 
et  les  morceaux  seront  appris  sans 
augmentation  de  travail. 

Expliquer  toujours  aux  élèves  l'utilité 
de  ce  qu'on  leur  demande,  afin  que,  mieux 
pénétrés  de  l'excellence  de  leur  travail, 
ils  s'y  intéressent  davantage. 

Dès  qu'ils  obtiennent  un  joli  effet,  le 
leur  faire  remarquer  en  leur  expliquant 
pourquoi  ils  l'ont  réussi. 

Toutes  ces  observations  s'appliquent 
à  chaque  élève  quel  que  soit  son  âge. 
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Il  n'y  a  pas  d'âge  pour  bien  jouer  ;  ne 
tolérer  aucun  laisser-aller  dès  le  début. 

Les  études,  les  sonates,  les  œuvres  de 
Bach  doivent  être  mesurées  à  la  force 
de  l'élève,  mais  on  doit  exiger  la  per- 
fection ;  de  là  l'utilité  de  ne  pas  faire  tra- 
vailler des  choses  trop  difficiles  qui  ne 
permettraient  pas  d'atteindre  à  l'exacti- 
tude absolue. 

Si  de  temps  à  autre  on  aborde  quelques 
œuvres  difficiles,  se  rappeler  que,  dans 
les  séances,  un  élève  doit  jouer  en  des- 
sous de  sa  force.  Ce  sera  pour  lui  le 
moyen  d'avoir  un  jeu  aisé  et  de  rem- 
porter un  succès  encourageant. 

Règle  générale  :  Morceau  de  difficultés 
pour  l'étude;  morceau  facile  pour  l'exé- 
cution en  public. 

Il  y  aurait  encore  bien  à  dire  sur  la 
direction  à  donner  au  goût  musical  de 
l'élève,  mais  le  professeur  intelligent, 
toujours   en    éveil,   perfectionnera    sans 
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cesse  ses  moyens  et  les  appropriera  au 
tempérament  de  l'élève. 

L'encouragement,  non  la  flatterie,  est 
une  force  ;  applaudir  à  une  note  bien 
prise,  à  une  accentuation  heureuse,  fait 
plus  pour  l'art  qu'une  vive  réprimande. 

Si  l'on  s  aperçoit  d'un  peu  de  fatigue, 
un  arrêt  de  quelques  secondes  suffit  pour 
détendre  les  nerfs  et  faire  regagner  du 
terrain. 

Faire  comprendre  aux  élèves  toutes 
les  nuances  de  l'inspiration  dans  l'œuvre 
qu'ils  interprètent;  qu'ils  ne  demeurent 
pas  indifférents,  mais  qu'ils  apprennent, 
au  contraire,  à  discerner  tous  les  moyens 
dont  on  se  sert  en  musique  pour  donner 
de  la  couleur  aux  sentiments. 

Musique  d'ensemble. 

Si  l'on  prépare  un  élève  à  faire  sa 
partie  avec  d'autres  instruments,  lui 
faire  exagérer  le  rythme.  Que  son  pre- 
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mier  temps  soit  nettement  indiqué  ;  que 
ses  mains  soient  bien  ensemble,  que 
dans  les  traits,  chaque  temps  soit  bien 
marqué  et  que  le  pianiste  sache  s'oublier, 
«  car, a  dit  le  célèbre  violoncelliste  Franc- 
«  homme1,  la  musique  d'ensemble,  c'est 
«  l'abnégation  à  trois,  ou  plus  !  »  Pensée 
que  Schumann  a  développée  ailleurs  : 
n  Si  tous  les  artistes  voulaient  être  pre- 
«  miers  violons,  on  ne  pourrait  jamais 
«  organiser  un  orchestre  ;  ainsi  respectez 
«  la  position  de  chaque  musicien,  a 

1  Franchomme,  l'ami  de  Chopin, était  l'oncle 
de  Mme  Charles  Picquet. 


CHAPITRE  VII 


QUELQUES  REMARQUES  A  PROPOS  DE 
L'EXÉCUTION  DES  ŒUVRES  DE  BACH, 
HAYDN,  MOZART,  BEETHOVEN,  CHOPIN 

BACH 

Manière  d'étudier  : 

Décomposer  chaque  partie. 

Se  rendre  compte  du  dessin. 

Étudier  les  mains  séparées  et  aux  trois 
mouvements. 

Moduler  beaucoup. 

Laisser  toujours  la  phrase  au-dessus 
de  l'ornement. 

Tenir  toujours  compte  de  la  rentrée 
du  sujet  pour  le  remettre  en  relief. 
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Elargir  toujours  la  dernière  mesure, 
l'avant-dernière  même,  si  la  dernière  ne 
comporte  qu'un  accord. 

Celui  qui  joue  bien  les  œuvres  de 
Bach,  jouera  bien  tout. 

Dans  une  lettre  à  sa  sœur,  Mozart  écrit, 
à  propos  de  l'exécution  des  fugues  de 
Bach  :  «  Quand  une  fugue  n'est  pas  jouée 
«  lentement,  on  ne  peut  en  faire  ressortir 
«  le  motif  d'une  manière  claire  et  intelli- 
«  gente  ;  elle  reste,  par  conséquent,  sans 
«  aucun  effet.  » 

(20  avril  1782.) 

HAYDN 

Les  mouvements  sont  un  peu  au-des- 
sous des  mouvements  actuels. 

Les  petites  notes  toujours  sur  le  temps, 
qu'elles  soient  longues  ou  brèves. 

Les  gruppetti  toujours  larges,  ne  ra- 
lentir qu'aux  indications. 

(  Traditions  classiques  pures.) 
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MOZART 

Le  plus  difficile  à  interpréter,  mais 
admirablement  accessible  à  ceux  qui 
savent  jouer  Bach. 

Ne  pas  exagérer  les  vitesses. 

a  Lorsque  le  feu  n'est  pas  dans  une 
«  composition  »,  a  dit  Mozart  lui-même, 
«  on  ne  l'y  fait  pas  entrer  en  courant 
«  plus  vite.  » 

BEETHOVEN 

Remarque  importante  :  On  passe  sou- 
vent sans  transition  du  forte  au  piano  : 
bien  l'observer. 

Ne  pas  enfler  le  son  quand  ce  n'est 
pas  indiqué. 

Avoir  le  son  uni,  c'est-à-dire  sans 
secousse. 

Pour  arriver  à  ce  résultat,  Beethoven 
conseillait  de  tenir  les  doigts  si  près  des 
touches  que  la  main  fit  un  avec  le  clavier 
et  que  le  mouvement  des  doigts  fût  à 
peine  visible. 
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D'après  lui,  un  jeu  non  lié  était  une 
a  danse  des  doigts  »  et,  d'après  Chopin, 
une  «  chasse  aux  pigeons  ». 

Pour  obtenir  ce  jeu  lié,  il  convient  par- 
fois de  prendre  avec  la  main  droite  la  note 
que  la  main  gauche  ne  saisirait  qu'avec 
une  secousse  par  suite  de  l'écart  imposé. 

Beethoven  tolérait  rarement  cette  li- 
cence, cependant  il  l'autorisait  dans  la 
sonate  29,  op.  ic6,  où  la  main  gauche 
attaque  l'octave  de  si  b,  et  où  l'accord, 
dans  la  mesure  suivante,  est  pris  par  la 
main  droite,  afin  d'établir  la  liaison  entre 
les  deux  accords,  le  jeu  lié  étant  la  pre- 
mière condition  d'une  belle  sonorité. 

QUELQUES  REMARQUES  SUR  CERTAINS 
MOUVEMENTS  DANS  LES  ŒUVRES  DE 
BEETHOVEN. 

Allegro  vivace  con  brio 

ou  vivace,  implique  un  mouvement  voisin 
du  Presto. 
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Allegro  cou  spirito. 

Se  rapporte  plus  au  sentiment  qu'au 
mouvement. 

Schcrso  vivace. 

Toujours  presto. 

Presto. 

Le  Presto  lui-même  a  ses  nuances. 
Celui  de  la  «  Fantaisie  »  se  joue  aussi 
vite  que  possible.  Le  Presto  de  la  sonate 
en  fa,  op.  10  est  moins  rapide  que  le 
Presto  delà  sonate  en  mi  b,  op.  3i.  Le 
Presto  de  la  sonate  en  ut  dièze  mineur 
est  un  morceau  large  où  la  rapidité  ne 
doit  pas  s'obtenir  aux  dépens  de  l'am- 
pleur et  de  la  puissance  du  son.  Le 
Presto  du  septuor,  au  contraire,  se  rap- 
proche du  Prestissimo. 

Scherzos. 

Dans  les  Scherzos,  le  Presto  est  tou- 
jours le  maximum  de  la  rapidité. 
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Terminons  par  l'appréciation  de  Saint- 
Sacns : 

«  Soyons  très  circonspects  en  ce  qui 
«  concerne  les  mouvements.  La  manie 
«  des  mouvements  accélérés  qui  sévit 
«  d'un  bout  à  l'autre  du  monde  musical 
«  est  mortelle  aux  œuvres  des  maîtres.  » 

CHOPIN 

Chopin  se  joue  toujours  en  mesure 
quand  il  n'y  a  pas  d'indication  spéciale. 

Il  faut  : 

Lier  le  chant  ; 

Multiplier  les  substitutions  ; 

Ne  pas  laisser  retomber  le  poignet  sur 
le  dernier  accord  répété  d'une  basse  ; 

Ne  pas  quitter  la  touche  dans  les  notes 
simples  répétées  et  les  octaves,  mais 
laisser  le  doigt  être  mollement  remonté 
par  la  touche  elle-même. 

Pour  les  traits,  avoir  les  doigts  très 
près  des  touches. 
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A  propos  de  la  pédale,  Chopin  disait 
à  ses  élèves  :  ci  Apprenez  à  diminuer  sans 
«  le  secours  de  la  pédale,  vous  la  mettrez 
o  après.  » 

«  Ayez  le  corps  souple  jusqu'au  bout 
«  des  pieds  »,  ajoutait-il. 

Il  disait  encore,  au  sujet  de  la  main 
gauche  :  «  Qu'elle  est  le  maître  de  cha- 
«  pelle  »,  et  il  lui  donnait  une  importance 
extrême. 

Il  insistait  également  pour  que,  sauf 
indication  spéciale,  la  main  ne  fût  jamais 
enlevée  trop  vivement:  «  Vous  brûlez- 
vous?  »  demandait-il. 

Un  élève  ne  peut  et  ne  doit  jouer 
Chopin  qu'après  plusieurs  années  d'é- 
tude de  Bach. 

Franchomme,  qui  avait  vécu  dans  l'in- 
timité de  Chopin  et  conservait  religieu- 
sement les  traditions  de  ce  jeu  admirable, 
disait  aux  artistes  :  «  Apportez  à  l'exé- 
«  cution  des  œuvres  de  Chopin  Fexacti- 
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«  tude  que  vous  apportez  aux  œuvres 
«  des  vieux  maîtres.  Songez  qu'une  note 
«  répétée  du  bras,  un  troisième  temps 
<-  accentué  mal  à  propos,  une  note  enlevée 
«  trop  vivement,  suffisent  pour  dénaturer 
«  l'oeuvre  poétique  du  maître  et  vous 
«  classer  dans  la  catégorie  de  ses  mas- 
«  sacreurs.  » 

Remarque  sur  les  mazoures. 

Deux  points  à  observer  :  la  danse  na- 
tionale et  l'intermède  sentimental.  Indi- 
quer ces  deux  nuances  sans  les  maniérer. 

A  certains  passages,  marquer  le  troi- 
sième temps  et,  pour  les  «balancés», 
onduler  un  peu  la  main. 

Valses. 
Marquer  le  premier  temps  de  la  basse; 
surveiller  le   troisième  temps  qu'on   ne 
doit  pas  appuyer  ;  pour  obtenir  cet  effet, 
garder  le  poignet  immobile. 
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